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香港畫壇的中國符號和香港離散華人民族主義 
周穎端 
 
 
（圖片由作者提供：劉國松《日月爭輝》，一九七二。） 
 
羅永生在《殖民無間道》中指出，香港人主體性其中一個重要的組成，正在於為
那種「離散華人民族主義」保留更多積極性和可能性：「即是要保衛一個既在外，
亦在內的獨立批判空間。而這種自主性而非排他、異議，亦非隔絕的思想和情感
空間，也是與殖民經驗的反省批判互通的……要指出的是，離散華人民族主義主
要是由空間敘事為主軸，它有非常突出的空間性，它述及的是一系列關於遊子／
歸鄉／復國等等關於空間遷移的故事和想像，有時甚至是沒有實體對應物的幻想。
香港人作為一個離散華人社群，長期以來都是活在由這種離散華人民族主義所提
供的政治地理想像空間中，去尋找自己的身份定位。換句話說，作為一套拉康
（Lacan）所謂的象徵秩序（symbolic order），離散華人民族主義，往往作為地方
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主體性形成過程中的大寫他者（Big Other）。因此，香港的自我認同也有強烈的
空間性。」1 
 
羅永生引用濱下武志考察亞洲地區以中國為中心的朝貢體系，如何與歐洲殖民主
義的擴張過程產生互動，構成一個東亞地區的貿易網絡的研究，來反對韋伯的觀
點，指出不能單純「以西方／國族二元對立的觀點，或者簡單的中心／邊緣的觀
點，來為香港定位。」2他指出香港在英國殖民地統治下，同時對中國有著重要
作用：「香港並非中國自身發展出來的城市，所以在英治的一百五十年內，不能
以一般亞洲或中國城市看待」但他緊接下來即書：「當然，在香港重新投入作為
中國一個城市之後，在中國關於城市的傳統想像下，能否走出韋伯所述的亞洲／
東方城市的宿命，乃是後話。」3 
 
一向以來，我認為香港的當代畫壇較其他文化形式，更容易看到在香港這個特殊
的時空，人們對於自己作為大寫他者身份的著迷，令到他們不能自拔地在中西文
化之間尋覓，當中有人尋覓失落的桃花源，有人尋覓中國的現代性，有人尋覓香
港的主體性，有趣的是，當中並不包括香港的現代性。尤其是回歸以後，香港當
代畫壇表面上借中國風（China Chic）謀求出路，細看之下，原來卻是藉中國性
反映此刻香港社會被逼面對自己那種：離散華人民族主義矛盾性的探討。就著這
主題，本論文將會以五十年代南來藝術家發起，被今天官方認為是香港畫界代表
風格的「新水墨藝術」，到今天充斥著強烈中國符號但卻無不顯出香港本體性的
石家豪、管偉邦、梁嘉賢、張雅燕、韋一空（Frank Vigneron）這批藝術家的作品，
                                                          
1《殖民無間道》，羅永生著，Oxford University Press，2007年。 132至 133頁。 
2 同上，48至 49頁。 
3 同上，56頁。 
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來看香港社會如何解讀離散華人民族主義。 
 
（圖片由作者提供：梁嘉賢作品） 
 
香港主體的被消失 
近年，作為一個藝術市場，香港在外圍環境上已被中國吞併了。在外國藝術研究
單位（如Artprice）和大陸（還有政治正確的一眾香港傳媒）手下，香港「被消
失」了，我們只見到在「中國在二零一零年已經取代美國成為全球最大的藝術市
場」的大風景下，香港被排在北京、上海的屁股後，我們一眾香港人只得像受盡
委屈仍需裝作大方得體的小媳婦一樣，眼睜睜看著明明是全球第三大藝術市場的
自己，成為全球藝術市場「金三角」裏的一個梅香小角。如果我們從歷史入手，
會看到在七十年代之前，就是香港社會本身也未對香港這地方有太大的歸屬和認
同意識。舉個例子，那些成名於上世紀八十世紀之前的藝術家，無論在香港住了
幾多年，市場上都會被標籤為中國畫家，如張大千、溥心畲、黃般若、趙少昂、
丁衍庸、林風眠等。若純粹從市場角度來看，當然跟價位有關，但更是跟香港過
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去的歷史有關。當時外國雖然有收藏中國藝術的習慣，但價位一直不高，故都是
對中國文化傾慕的收藏家收藏的，故這些畫家被定位為中國畫家；此外，當時這
些南來藝術家都不認為香港是他們的家，正如羅永生指出，在國共北伐後，香港
那種以殖民城市為中心的城市政治，有違以大一統為重心的民族主義，而作為英
國殖民地的香港更跟當時大陸流行的反帝國主義口號相抵觸，因此香港被邊緣
化。4儘管有了像陳福善這種從三十年代已經具備香港主體性概念的畫家，或在
七十年代開始，以描繪因當時經濟起飛而生的都市寂寞見稱的朱興華，但香港的
市場實在太少了，根本沒有足夠主體性認知的藝術家讓巿場持續被注視。尤其是
在中共建政後，這群被看作陳腐、落後，甚至邪惡的文化難民，抵港後大都抱著
一股前朝遺老的頭巾酸氣，他們只有將自己置於道德高地才能有力量回望收容他
們的小島，才能稍為舒緩被祖國拋棄的痛楚。正正是去國的悲情，讓他們認清要
言行小心，才能保有這個依傍著祖國裙邊的立身之所，所以他們高舉「愛文化、
不愛政權」的口號，藝術家益發逃到藝術世界來迴避現實，當時藝術市場的收藏
家，鍾情的也只是中國藝術或西方藝術，本土性議題根本不入潮流，比較幸運的
是「新水墨藝術」，也全因打著現代化水墨畫的旗號。時至今日，在中共操筆的
藝術大歷史中，對那批藝術家（如丁衍庸、黃般若、鄧芬……等）移居香港後於
創作風格有所改變的事實，幾乎從不提及，而所有香港畫家亦自動變成「中國香
港畫家」或索性稱為「中國畫家」便算了。 
                                                          
4 同上，58頁。 
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（圖片由作者提供：朱興華《我在廟街的日子》，一九九九。） 
 
企圖革命卻被傳統俘虜的新水墨藝術 
香港經濟在五十年代開始起飛，社會普遍有著擁抱未來的樂觀看法，當時香港文
藝上中西交流開始頻繁，在受到西方思想和生活模式影響下，一些藝術家如呂壽
琨、張義、文樓、劉國松、王無邪等，由探索現代主義開始思考究竟什麼是現代
性。像呂壽琨早在五十年代晚期已開始半抽象和抽象化的創作，「以豪邁書法性
線條，水墨渲染的抽了象化造型繪畫……在繪畫理念上，他將中國道家、佛家的
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思想與儒家精神相融合，以筆墨造型為載體，創造了『禪畫』，成為新水墨畫的
標誌」。5呂氏和另一位旅居香港多年的台灣畫家劉國松，致力把水墨現代化，
他們的教學方法、理論和主張啟發了不少畫家，成為「新水墨藝術」的濫觴。必
須一提的是，自十九世紀後，香港殖民政府在政治上著力培養一群受西學訓練的
華人作為間接管治，令他們意識到自我的主體性，而在文化生活上，中國傳統文
人對雅玩作為怡情養性方式的生活習慣，卻影響著這群由政府扶助的精英，因此
這群理性和感性訓練俱足的代辦精英階層，藝術鑑賞的方法跟傳統士紳的口味不
太相同，他們對藝術的要求也不太一樣，當他們生活在資本主義下的現代社會，
他們察覺到藝術不應只作為一種辨別階級的社會形式（由賞玩形式建立士人的高
雅形象）而存在，也不光只具備讓人逃避現實的功能（文人畫是受盡壓迫的士人
階級用來宣洩的色情藝術），對他們來說，藝術應回到最基本的意義，除了喚起
人對現世的情感，藝術也令人思考生命的意義——這種覺悟可說令中國藝術，尤
其是書畫方面，放到時間和空間的座標上，是促進市場產生自我更新條件的背景，
這也解釋了之後為什麼「新水墨藝術」運動不是在其他地區，而是在香港出現。 
                                                          
5《承傳與創造——水墨對水墨》，「新水墨時空：香港視野」，鄧海超作，香港特別行政區政
府康樂及文化事務署出版，2010年。46頁。 
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（圖片由作者提供：呂壽琨《禪畫》，1970。） 
 
因此一開始，「新水墨藝術」在視界、理論、技巧上對傳統書畫作出了很多試驗
性的革新，內容甚至放眼於香港的都市風景，看上去跟大陸當時流行以文藝服務
政治、以高大全表達執政權威的水墨革新方向不同，跟傳統水墨更有明顯分野。
而在表像下，「新水墨藝術」由於藝術家都是從中國大陸南來，這就限制了他們
的思想模式。但他們當時的革新的確反映到當時候香港社會對中國的觀點，由「飄
泊離散的悲情」開始轉變成「還鄉式的殖民凝視」。冷戰時期，大陸正處於三反
五反到文革等的人禍時代，同樣壓抑，同樣疏離，令香港跟中國隔離了，但現實
裏卻是不時有一批又一批的難民帶著傷痛逃來香港，他們跟南來文人（無論左或
右派）一樣，不是將逝去的祖國想像成失落了的桃花源，就是把中國是一個比邪
8 
惡香港更美好的烏托邦，但他們都不約而同地認為要解救／歌頌美麗河山，必須
令中國（無論現實或想像）朝向現代性，於是「新水墨藝術」就在這種想像中出
現了。但這些文人和百姓跟市場上的本地精英對藝術的要求稍有不同，這些南來
人士雖然也有接觸西方文化，但他們心底還希望現實世界是儒家那一套君君臣臣、
父父子子，人人安份守紀的和諧神話，儘管在外地接受教育，但心底裏他們也認
定西學只能為用，從情感上認為西方當時的成功只因為那些船堅炮利的實用理論，
卻沒想過西方自啟蒙時代開始，經過百多年的理性洗禮和資本主義後，有關於文
化藝術的討論，已習慣以理性邏輯角度去省視內在世界。由於幾千年來中國文化
為感性思考方式建立，這些南來人士對當時「新水墨藝術」以及對相同困難程度
的禪畫作的實驗思考不夠，只著迷於紙上空間和老莊、宇宙等所謂自然之間的探
討，雖然會畫一些當下事件的感想（像方召麐的《怒海浮沉》或王無邪的《香江
幻彩》，或朱興華早期系列對香港在現代化過程產生的痛苦強烈感情），但往往
以抒發感情為主，又一次錯過對現代／現實和哲學之間的探討，我想這是因為當
時最「進步」的學者不是已被批鬥，就是乖巧地受中共收編，專心緊隨黨中央人
民服務的主旋律，於是「新水墨藝術」慢慢又墮入感性妄想永恒的泥沼中。 
 
（圖片由作者提供：王無邪《水長流十九》，二零一零。） 
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中國＝桃花源 
這群藝術家跟社會是有落差的。雖然能夠和來自不同地方的人作文化交流，但外
在形式變了，最核心的母題卻仍一樣，在虛實和天人合一以外，畫家沒有正視過
自己在現實的位置，也沒有考慮到其他人與時代的關係，事實上，水墨畫雖然刻
意強調線條，認為筆墨可以透視作者的修養，但那種修養的追求就是要讓桃花源
從最初開始已經排除任何人、任何時空，呈現一種與宇宙同生的絕對虛無，而既
然是「無」，那當然談不上現代性——因為現代性正是一種藝術家對時空和本體
性之間關係思考的結果，當你選擇站在永恒，自然沒有現代、古代和未來之分別。
而對於當時西方認為藝術唯一重要的任務便是顛覆，這些人的「新水墨藝術」只
能完成了外相的顛覆，這種情況，一直延續到之後的顧媚、靳埭強、王無邪，以
至結合了數碼映像和水墨的梁巨廷，他們每一個都是呈現自己心裏那個沒有衝突
的桃花源，這種情況在中英會談香港前途問題到回歸前後更為明顯，這時期的香
港畫壇，基本上連之前呂壽琨和劉國松時代的前瞻性也談不上，根本就被九七和
消費主義兩大問題再次綁死在桃花源的想像裏。 
 
（圖片由作者提供：靳埭強《琴心》。） 
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（圖片由作者提供：梁巨廷《遊觀＋數碼》，二零一一。） 
我們不要忘記將同時候移民到的中國藝術家，和這群居於香港進行改革的香港藝
術家作個對比。像朱德群和趙無極，他們以西方的語言（油畫）去畫山水，不是
要重現山水，而是透過山水探討自己的內在如何反映到現實，借用水墨畫強調筆
墨，把情感毫不掩飾的暴露出來，由於對主體性有了自覺，才具備了現代性，而
他們的山水，某程度上卻捕捉到中國文化在先秦時候那種同時具備詩意和生活觸
覺的活力，但他們卻是脫離了離散華人民族主義軌跡的自由人。究竟為什麼香港
市場當紅的本地藝術家，尤其是回歸後的，會愈來愈走不出桃花源？ 
 
羅永生在《殖民無間道》指出：「香港在二十世紀進一步向商業和工業城市轉化，
由內地移居香港的人口上升，也沒有把香港的城市市民，和他們原來從屬的氏族
和鄉里組織中脫離出來，反而在頻繁的遷徙流動中，這些關係更形密切。」他認
為香港作為一個完整意義的城市，因而倒退至稀薄定義的「密集的『聚落』」，
而五十年代的冷戰割裂了對中國的政治認同，我認為這就限制了「新水墨藝術」
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對於城市和現代性的視而不見，同時偏安一方的香港立即被那群南來藝術家對號
入座，視為小農社會的理想世界——桃花源。雖然在六十年代後，香港人有了本
土認同和歸屬感，但同時也產生對中國國家（幻想）的認同，6令「新水墨藝術」
在慢慢成長時，對代表中國的水墨表像更為執迷——如果我們把它對照當時香港
電影會更容易看到，在普羅層面如張徹等不斷強調忠義，但又脫離歷史時空的武
打片，或李小龍那種義和團式武打片能夠大賣，從市場認受性來說是社會把武打
快感轉化成「中國已經站起來」的錯亂想像，他們認同的，是一個不曾存在的中
國。因此愈到後期，縱使使用的筆法題材有所不同，但由於藝術家沒有經歷西方
理性思想的嚴格訓練，一下子要從重神韻寫意的中國模式，跳躍至西方藝術在百
多年裏因文化演進的不同階段，以「前現代」（或唯心論）去理解整個由「再現
客觀」、「表現主觀」到「呈現自然／本真」，未免囫圇吞棗，一知半解。所以，
當後來「新水墨藝術」遇上後現代的「呈現自然／本真」，便馬上陷入手老莊藝
術、中國傳統藝術情景融合和禪宗的俗套去。尤其是當你在香港一個極安穩兼小
得可容你刻意忘掉現實的城市中生活，你可選擇只跟同鄉或相同經歷的小圈子交
往，沒有太大的文化衝擊，格局益發窄隘，感情益發空洞，「新水墨藝術」又重
蹈過往中國文化那種內耗性收縮的覆轍。再加上當日殖民地政府的架構，令香港
產生了一些所謂高等華人的身份，雖然這些高等華人最初令「新水墨藝術」市場
出現，但隨著「新水墨藝術」愈來愈離開現世，但對虛空的探討又未見有發人深
省的真知灼見，市場除了單純欣賞那些形式表現外，或許會將之想像成是一種（相
對）現代化的中國印象，相比起其他藝術，收藏這些「新水墨藝術」的價錢也的
                                                          
6 「然而，嬰兒潮一代終究在與中國相對隔離的香港成長，其文化風俗、生命歷程均有異於同代
的中國人。他們對中國的感情，純粹建基於學術理論上的認知，與日常生活的經驗脫節。他們與
其說是受中國民族主義吸引，倒不如說是因對日常遇到的殖民主義不滿而投靠中國。」擇自「嬰
兒潮一代的身份認同」，徐承恩撰，《明報》2013年 10月 13日。 
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確相宜，因此形成這一個小而持續的市場。 
 
直到九七前後，香港社會對中國的想像，陷入一個既想保持自我，但又知道自己
無能力改變要回歸的現狀的迷思，因此只好專注於相信中國的經濟發展而帶挈香
港風生水起。而在藝術品市場方面，過往中國藝術市場門檻甚高，主要是由知識
份子、附庸風雅的商人和一些外國仰慕中國文化的人為主，由於中國向來有悠久
的贋品歷史，故收藏中國藝術品需要對中國文化有相當修養才不會被坑，很多時
這些收藏家本身是一些有高超品味的玩家，在跟藝術家交往時會對藝術家作出影
響，或玩家會自己親自創作，不免會影響到當時的創作潮流。隨著六、七十年代
經濟起飛，市場內商人數目上升，他們初時還是按傳統邊學邊玩，但到了八、九
十年代，一些由金融炒賣起家的新富貴落場，他們收藏目標不是要怡情養性，而
是一種投資和彰顯身份的手段。所以他們買入的東西很廣泛，從潮流產物（如當
時西方後現代藝術裏價錢最高又最具像的作品，相反，簡約主義對他們來說太深
邃而不入流），到保值潛質的項目（如瓷器書畫）都有；那時候，通常是一些世
家的年輕一代對「新水墨藝術」青睞，他們都對傳統中國藝術和西方當代藝術頗
有認識。我們從當時「新水墨藝術」中堅份子的作品中，可以看到這些藝術家雖
然走不出傳統中國畫的感性世界，但涉及的題材和表現手法也較多元化，從方召
麐豪邁奔放的筆墨、王無邪以西方線條肌理光線結構借來營造的東方山水、靳杰
強經過理性分析的寫實、磅礡筆法，刻意追求達到文人畫要表達心中意境的境界、
梁巨廷以山水結合多媒體去探索空間的「虛實」……而成為這批藏家的藏品。順
帶一提，這班收藏家從他們對不屬於香港「新水墨藝術」的傅抱石（以其灑礬水
再加墨表現雨水的新技法）和徐冰（「天書」系列）等具創新精神的藝術家青睞，
足見他們的慧眼。而到了回歸後，市場出現了新一批藝術家，如石家豪、管偉邦，
13 
和頗為特別的梁嘉賢、張雅燕，以致生於香港的法國人韋一空等，他們不約而同
地運用到線條、白描、水墨或氤氳等充滿中國情味的符號，同被市場歸類為「新
水墨藝術」，明顯見到這班藝術家的作品較諸前兩輩香港「新水墨藝術」的藝術
家，更義無反顧地沉溺於細眉細眼的格局和感受。 
 
（圖片由作者提供：方召麐《壯麗山河》，一九八八。） 
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（圖片由作者提供：靳杰強，White Water XX，Ink & color on paper，一九九八） 
 
吊詭的中國身份 
我曾訪問過代理這些畫家作品的畫廊，他說收藏這些畫家作品的都是一些在外地
讀書／長大的三十來歲的精英份子（引其語），這班人對中國的想像，深受「大
國崛起」一類宣傳影響，他們的「中國」，基本上是一種空中樓閣，尤其是當你
連文言文也未讀得懂，又談什麼對中國藝術的理解？而這些藝術家都有個特點，
那就是大部分都是土生土長的香港人，或是在香港開始有本土意識的年代，同時
還有一個特點，就是他們不是畢業於香港中文大學，就是在那裏任教（像韋一空）。
要知道當年香港中文大學是南來文人的「新儒家」基地，當中強調的中國文人價
值，絕對跟這派藝術家不約而同以中國符號作為表達語言大有關係。再加上，正
如羅永生在解釋香港在八、九十年代對香港本體的認同所說：「……往往只是把
舊日殖民地城市的想像遺產循環再造，以努力掙脫一種即將來臨的，強勢的中國
主權觀和民族想像。也就是說，這種基於九七機感建立起來的城市共同體感覺，
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並沒有深化香港人對自身的歷史處境的認識，更沒有加深香港人對不斷變動中的
中國及全球變化，發展深厚的了解和批判視覺。於是，香港人認同往往建立在浮
淺的態度或性格上的選取，而不是不可或缺的感情價值連結，或者共同理念或事
業的開拓。」7而這種浮淺態度影響到新一代藝術家／市場在失落的香港本體之
後，選擇探討中國身份作為一種對香港主體性的探索，但究竟什麼是中國？無論
在香港或中國傳統均已失落，我們也實在信不過大陸所宣揚的中國價值，於是香
港的藝術家便從一些對比自西方的藝術觀念來重塑我們的中國藝術，他們對中國
的理解，更多的是在反映香港眼中的中國。 
 
（圖片由作者提供：韋一空的 Le Songe Creux，二零一三。） 
 
這就解釋到為什麼這批藝術家都集中於對線條、白描、水墨或氤氳等充滿中國情
味的符號的運用，因為這些都是相對於西方藝術而言，具有中國特色的藝術表現，
而為什麼不採用潑墨或大寫意等形式？因為相對於工筆，潑墨和大寫意對心性和
                                                          
7 《殖民無間道》，63頁。 
16 
技巧的配合更為嚴格，工筆白描較多規範可以依從，他們很多時會利用這種不帶
感情的筆觸來帶出自己的主題。像石家豪筆下的人物通常不會帶出任何思想，有
的只是一種給觀眾的情緒（例如《美洲豹烤肉架》以一種傳統中國年畫人像的二
維畫法帶來異域感），或是一種似五、六十年代報告廣告的畫法（如《誰是阿爺》），
然而正是工筆那種一絲不苟，就讓他的畫作帶點戲謔的成份，充份顯示出香港人
的犬儒性格；而管偉邦則用傳統工筆畫畫的香港山水，但那種有如煙雨江南的水
天一色， 無論事後解釋得如何天花亂墜，看在眼裏的，是香港本體性的喪失，
至於他口裏說自己是現代人，但從他的作品我們根本看不到「現代」在哪裏——
我們不同意其棄傳統中國畫的聯形式，而將拼貼模式及窗和畫格等幾何圖形引用
便說成是很「現代」，很能代表香港地窄人多的視覺，如果真要表達這種香港特
性，為什麼畫的是沒有香港地理色彩的山水？像曾有記者說他「畫中細節非常豐
富」，「類型也一直在重覆」，根本就說到到了重點。從回歸以後，我們看到的
是不斷重覆的議題，因為所有問題都源於不能從基本處解決，於是過去香港人的
務實變成今日的聰明，社會瀰漫著一片虛應拖延的風氣；至於梁嘉賢，她作品吸
引人的，是畫裏對女性身體自覺的描寫，更是那種大而化之又別具巧思的獨白，
頗有以前香港順德媽姐的精景韻味，她反而是最反映到一部分香港性格——從來
在香港的藝術中，女性是缺席的，儘管周綠雲和方召麐，他們的視野是從男人的、
文人的觀點出發，而對於女性，有的只是對作為男性慾望的投射。梁嘉賢雖然利
用工筆，但卻另闢途徑創作出一個奇幻又真實的世界。 
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（圖片由作者提供：石家豪《誰是阿爺》，二零一二） 
 
（圖片由作者提供：石家豪的《美洲豹烤肉架》，二零零三。） 
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（圖片由作者提供：周綠雲《仲夏》，一九八三。） 
 
張雅燕早年師承楊善深習畫，所以她對畫面構圖、取材和設色的看法跟年輕一輩
（如管偉邦）有分別（像二零零三年時她替地鐵中環站創作的玻璃磚壁畫《山高
水長》設色便十分雅淡，頗得宋畫神緒）。事實上她的作品會以一些傳統名畫，
如《富春山居圖》或宋徽宗趙佶的《瑞鶴圖》跟當時的香港作空間對比。到了二
零一零年的作品《No Man is an Island》，張雅燕創作了一組十二張像清未西洋畫
家畫的香港風景畫，那種遙遠的地平線上，分別畫上了代表香港的中銀大廈、匯
豐銀行和立法會，或更遙遠的天星碼頭和鐘樓，又或浮沉在水平線上大得不合比
例的凋零洋紫荊……儘管張雅燕試圖用一種疏離的角度去描畫香港，在這組畫中，
而且只有一張畫上了中國象徵，就是把洋紫荊壓得死死的金紫荊雕塑。然而，整
批畫設色沉鬱和充滿孤寂感，的確是最具有香港人對主體性被侵犯的時代寫照；
韋一空這名生於香港的法裔藝術家和學者，由於年幼時離港，一直到一九九零年
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才回到香港。而他筆下的煙雨氤氳，那種遙遠和朦朧，提供了一種幻覺似的氣氛，
叫人想到十七、八世紀，流行中國風格（Chinoiserie）時的外國人以鋼筆模仿中
國水墨山水時那種有如莫札特音樂般輕快的想像，細而密的線條，往往令人覺得
是古代中國人畫的，是普天之下莫非皇土的輿地圖，因而墮入不知今夕何夕的時
空。他之所以受歡迎，除了因為看上去大方得體外，還因為畫中的不具體令人產
生無限想像，但就是這種外人對身處中國的疏離感受，在處於中國以外的香港人
眼中，實在非常貼心，在那種不確定的霧靄中，成為香港可以暫時迴避中國民族
主義者責難不夠愛國的避難所，就是那種遙遠和「中國得來不太中國」反而帶來
安心。 
 
（圖片由作者提供：明代揚子器跋輿地圖摹本。） 
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（圖片由作者提供：管偉邦描寫西貢風光的《沔彼流水》，二零一二。） 
 
 
（圖片由作者提供：張雅燕二零一零年的作品《No Man is an Island》） 
 
正如列維納斯（Emmanuel Levinas）在《時間與他者》中這樣定義「我」和「他
者」：「他者和我截然不同，但他者與我一同參與生活中的經驗。和他者的關係
不像與人敞開心靈促膝長談時那樣地悠閒和諧；也不是一種設身處地的同情瞭解，
把我們自己放在他者所處的位置。與上述兩者不同，我們承認，他者與我們確有
部分相似，但是他者卻在我們之外，和他者的關係，就如同與未知之謎的關係那
21 
樣模糊難測。」當下，尤其是年輕的，只經歷過殖民地政府開明而進步的一代，
看到香港被中國不斷侵犯主體性，以致今天畫壇雖然流行中國符號，但我們見到
的卻是一種用作第三者敘述自己感情的手段，是否令人聯到金兵壓境時還一片雅
逸與寫實並重的北宋畫壇？隨著中國對香港愈來愈失去耐性，直接干預愈來愈不
避諱，現時這種充滿中國符號，取態或輕巧或反映小民樂趣的「新水墨藝術」，
按充滿大陸術語形容為「小資情調」——即一種像在溫室裏安全和平靜的狀態去
傷春悲秋，正顯示香港人那種離散華人民族主義的大寫他者心態，因為香港人被
迫變成自己本體的他者，只能犬儒化／戲謔化地將自己的感覺「他者化」了。 
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